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KONCERT KAO GRAĐANSKA INSTITUCIJA 
Concert as a Bourgeois Institution 
ABSTRACT This paper represents a socio-musical analysis of the importance and the role 
of the concert in 19th-century musical life. I describe characteristics of the concert as a 
social event, explain social mechanisms that made possible the constitution and existence of 
the  concert,  point  to  the  importance  of  the  social  changes  on  the  way  this  institution 
functioned, and I point to the certain values that were being made through the concert. 
Special attention is devoted to the analysis of different types of concerts, as well as to the 
causes and the consequences of those differences among them. Analyzing the concert as a 
social institution, I show the relations that exist between divergent behavior patterns that 
were made through the concerts, and I point to the effects the concert had on the cultural life 
of a certain historical period. 
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APSTRAKT  Rad  predstavlja  sociološkomuzičku  analizu  značaja  i  uloge  koncerta  u 
muzičkom  životu  19.  veka.  Predstavljene  su  karakteristike  koncerta  kao  društvenog 
događaja,  objašnjeni  društveni  mehanizmi  koji  su  omogućavali  konstituisanje i  opstanak 
institucije koncerta, ukazano je na značaj društvenih promena koje su imale uticaja na način 
funkcionisanja ove institucije, kao i osobenosti izvesnih vrednosti koje su vremenom bivale 
konstruisane  pomoću  nje.  Posebna  pažnja  posvećena  je  razmatranju  divergentnih  tipova 
koncerata, kao i uzroka i posledica postojanja razlika između istih. Analiza koncerta kao 
društvene  institucije  pokazala  je  koje  povezanosti  postoje  između  izvesnih  obrazaca 
ponašanja uspostavljanih upravo pomoću koncerata, te kakva dejstva je koncert kao takav 
imao na kulturni život određenog istorijskog perioda. 
KLJUČNE REČI muzički život, koncert, društvena klasa, publika 
Uvod 
Javni koncert može se uopšteno definisati kao muzička priredba na kojoj se 
izvode kompozicije pred većim brojem slušalaca (Hurd i Griffiths, 2002; Kennedy, 
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2007).  Kao  takav,  počeo  je  da  se  razvija  od  17.  veka  u  Engleskoj,  Francuskoj, 
Nemačkoj i Austriji, ali se konačno konstituisanje ove institucije vezuje za kraj 18. i 
početak 19. veka. U tom vremenskom periodu odigrale su se značajne promene u 
društvenoj strukturi stanovništva, a u velikoj meri su upravo one imale ključni uticaj 
na izgled i funkcionisanje institucije javnog koncerta. 
Sve do sredine 19. veka, naziv „koncert” mogao je da označava privatno ili 
javno  izvođenje  muzike  u  nečijem  domu  ili  u  koncertnoj  sali,  odnosno, 
podrazumevao  je  „bilo  koji  kontekst  u  kojem  je  grupa  ljudi  izvodila  muziku” 
(Weber,  2001).  Smatra  se  da  je  značenje  termina  „koncert”  uobličeno  u  prvoj 
polovini 19. veka, te da se, počev od otprilike 1840. godine, on počeo upotrebljavati 
isključivo za samostalna javna muzička izvođenja. Takvi događaji činili su okosnicu 
društvenog i kulturnog života 19. veka. Počev od 1813. godine koncert je doživeo 
ekspanziju, postajući vremenom kompleksna društvena institucija koja je egzistirala 
u  više  značajno  različitih  vidova.  Celokupni  društveni  mehanizam  koji  je 
omogućavao  opstanak  koncerata  bio  je  kompleksan  i  višeslojan,  a  razlike 
uspostavljane između različitih tipova koncerata bile su mnogoznačne i umnogome 
profilisane  putem  klasnih  razlika  članova  publike  koja  je  posećivala  određene 
događaje. 
Sagledavanje  relacije muzike i društvene klase na primeru muzičkog 
života 19. veka  
Smatra  se  da  su  od  samih  početaka  koncerti  bili  komercijalnog  karaktera, 
odnosno, da su se uglavnom organizovali sa ciljem da se ostvari profit. U većini 
slučajeva,  međutim,  nisu  pripadnici  srednje  klase  bili  ti  koji  su  organizovali 
koncerte,  već  je  udeo  u  tome  imala  aristokratija.  Štaviše,  aristokrate  su  imale 
posebni interes da učestvuju u kulturnoj sferi vezanoj za koncert budući da su do 
tada  oni  bili  uglavnom  izolovani  u  okviru  svojih  seoskih  imanja  ili  su  imali 
hegemoniju na dvoru. Mera u kojoj je plemstvo učestvovalo u koncertnom životu 
zavisilo je od konkretnih društvenih i geografskih okolnosti (Blanning, 2002: 170). 
Nedvosmisleno je da su koncerti mahom bili namenjeni aristokratskim mecenama, o 
čemu  su  vodili  računa  i  sami  kompozitori  koji  su  mogli  donekle  uzeti  učešća  u 
organizaciji koncerta, ali su mecene donosile konačne odluke o tome šta će se, kada 
i gde izvoditi (Scherer, 2004: 54−56).2 U 18. veku plemstvo je bilo ustoličeno kao 
klasa  koja  „kontroliše  novi  koncertni  svet”  (Weber,  2004:  4).  Dominacija 
aristokratije primetna je u broju koncerata koje su organizovali pripadnici ove klase, 
kao  i  činjenici  da  su  ambiciozni  muzičari  za  cilj  imali  izvođenje  svojih  dela  u 
———— 
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aristokratskim salonima. Zapravo, profesija  muzičara bila je  definisana u  odnosu 
prema aristokratskim patronima. Muzičari gotovo da nisu imali kontrolu nad svojim 
profesionalnim životom – oni su radili po narudžbini svojih mecena i u potpunosti 
zavisili od njih. Profesionalizacija muzičara odigraće se tek tokom 19. veka. 
Iako je involviranost pripadnika određene klase u organizaciji koncerata bila 
različita u evropskim metropolama, izvesna uopštavanja se mogu napraviti. Naime, 
udeo srednje klase u periodu do početka 19. veka bio je minimalan, to jest pripadnici 
ove  klase  nisu  imali preimućstvo u  organizaciji  koncerata. Nadalje,  građani  nisu 
mogli značajno uticati na zvanični muzički ukus budući da su ambiciozni muzičari 
želeli da se njihova dela izvode u aristokratskim salonima. Takođe, u navedenom 
istorijskom  periodu,  sama  profesija  muzičara  nije  još  bila  sasvim  ustanovljena  i 
definisana. Drugim rečima, delatnost muzičara nije bila usmerena ka organizaciji i 
priređivanju koncerata – za to su mahom bili zaduženi njihovi patroni. Na kraju, 
treba  još  pomenuti  da  štampani  mediji  nisu  imali  značajnog  udela  u  muzičkom 
životu – novine i časopisi retko su pratili koncertna dešavanja, što će se promeniti 
sredinom 19. veka (Weber, 2004: 5 i dalje, upor. Scherer, 2004: 53−78). 
Prema rečima Vilijama Vebera, nakon Napoleonovih ratova nastala je „nova 
era  u  istoriji  koncertnog  sveta”,  a  u  njoj  je  srednja  klasa  počela  da  preuzima 
„dramatično  nove  uloge”  (Weber,  2004:  6).  Ekspanzija  koncerata  u  četvrtom 
periodu razvoja (1813−1848) posledica je ekonomske stabilnosti Londona, Pariza i 
Beča. Nakon perioda ubrzane ekonomske ekspanzije i stalnih promena cena tokom 
ratova, došlo je do ekonomske stabilizacije. Pripadnici srednje klase uspeli su da 
poboljšaju  životni  standard,  što  je  uticalo  i  na  njihovo  učešće  u  organizaciji 
muzičkog života. 
Karl  Dalhaus  je  sistematizovao  ulogu  građanstva  u  muzičkom  životu  na 
sledeći način: „građanstvo” se, po mišljenju ovog autora, može odnositi na veliki 
institucionalni okvir u kom se odigravala muzička kultura; može, nadalje, označavati 
taste-bearing stratum (sloj koji je donosio konačni sud o ukusu), i, na kraju, može 
referirati  na  društveni  karakter  pricipa  i  koncepata  na  kojima  su  bili  utemeljeni 
najvažniji  muzički  žanrovi  (Dahlhaus,  1989:  41).  Posebno  je  važno  naglasiti  da 
Dalhaus ističe razliku između, sa jedne strane, „emancipacije građanstva” koja je 
omogućila muzičarima da postanu deo ove klase (ili da pokušavaju da to postanu 
koliko  je  bilo  moguće),  i,  sa  druge,  integracije  umetnika  u  „krupnu  buržoaziju” 
trgovaca, državnih službenika, akademika, što je, po mišljenju ovog autora, proces 
koji se postepeno odvijao i privodio kraju tek u 20. veku (videti detaljnije: Dahlhaus, 
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Osobenosti koncerta kao građanske institucije 
Koncertna publika značajno se menjala tokom 19. veka. Brojnost onih koji 
redovno  posećuju  koncerte  (concert-goers)  obično  se  dovodi  u  vezu  sa 
konstituisanjem srednje klase. Smatra se da je „duh građanstva našao svoju muzičku 
manifestaciju u javnom koncertu” (Dahlhaus, 1989: 49).
3 Analiza publike posebno je 
relevantna ukoliko se ima u vidu da je koncert bio – ili, bolje reći, trebalo je da bude 
– otvoren za sve posetioce bez obzira na njihov društveni položaj. To, međutim, nije 
bio slučaj, i to ne zbog toga što je pristup bio ograničen izvesnim sankcijama za 
određene klase, već i zato što je kultura odlaženja na koncerte bila inkorporirana u 
određeni stil života. Kao što je primetio Dejvid Gremit, tvrdnja da je koncert bio 
otvoren  „za  sve  klase”  uistinu  je  značila  „za  kultivisane  klase”,  to  jest  za  elitu 
(Gramit, 2002: 149). 
Međutim, kulturni kontekst 19. veka bio je značajno složeniji nego što se – iz 
do sada rečenog – može zaključiti. Institucija koncerta bila je veoma kompleksna, 
budući da je pomenuti ’elitni’ koncert bio samo jedan od mnoštva tipova koncerata 
koji  su  se  isprofilisali  tokom  19.  veka.  Naime,  različiti  tipovi  koncerata  daju  se 
analitički ispravno sagledati jedino ukoliko se uzme u obzir postojanje (barem) dva 
konteksta u kojima se odvijao kulturni život toga doba. Radi se o polaritetu između 
’visoke’ i ’niske’ kulture, odnosno između ’ozbiljne’ muzike i zabave, i, samim tim, 
između  tradicije  i  popularne  kulture.  Može  se,  nadalje,  raspravljati  o  različitim 
kulturnim  kapitalima,  kao  i  o  načinima  formiranja  distinkcije  putem  institucije 
koncerta. 
U vezi sa rečenim, potrebno je najpre locirati i specificirati tipove koncerata. 
Koncerti su se, naime, prvenstveno razlikovali u zavisnosti od toga ko ih je, za koga, 
i  sa  kojim  ciljem  organizovao.  U  literaturi  se,  u  skladu  sa  pomenutim,  koncerti 
najčešće razvrstavaju u tri osnovne grupe: 1) institucionalizovani, 2) amaterski i 3) 
benefitni (Rink, 2002: 59 i dalje; upor. Weber, 2001, i Weber, 2004). 
1)  Institucionalizovani  koncerti  bili  su  sprovođeni  od  strane  određene 
institucije  čiji  su  članovi  bili  profesionalni  izvođači  (na  primer,  Philharmonic 
Society  u  Londonu  i  Société  de  Concerts  du  Coservatoire  u  Parizu).  Bili    su 
namenjeni ’otmenoj’ publici (high-brow audience), to jest poznavaocima muzike, 
umetnicima,  stručnjacima.  Repertoar  je  obuhvatao  već  priznata  dela,  takozvane 
’klasike’,  odnosno  ostvarenja  ’velikih’  kompozitora  (Jozefa  Hajdna,  Volfganga 
Amadeusa  Mocarta  i  Ludviga  van  Betovena).  Ovi  koncerti  pripadali  su  sferi 
prestižnih događaja „visoke” kulture. 
———— 
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2)  Amaterske  koncerte  organizovale  su  manje  grupe  neprofesionalnih 
muzičara. Ovi koncerti su praktikovani u salonima imućnijih građanskih porodica, 
ali i u kafeima, restoranima, tavernama, plesnim dvoranama, parkovima, kulturnim 
društvima i slično. Pripadali su sferi „popularne” kulture, odnosno masovne zabave. 
3) Benefitne koncerte organizovali su pojedinci za određene prilike. Najčešće 
su bili priređivani namenski (za jednu priliku) i od njih je ekonomski profitirao sam 
organizator,  kao  i  izvođači.  Da  bi  ovakva  vrsta  društvene  institucije  mogla  da 
opstane,  bilo  je  neophodno  sprovesti  mehanizme  koji  bi  joj  omogućili  da  bude 
isplativa. Stoga je program bio eklektički koncipiran (obuhvatao je veći broj žanrova 
i širi krug autora), koncert je trajao drastično duže u odnosu na institucionalizovane 
koncerte, izvođači su često bili virtuozi (čije je tehničko umeće trebalo da privuče 
publiku), a sama publika obuhvatala je šire društvene slojeve koji su na koncerte 
dolazili da bi uživali ali i da bi se zabavili. Stoga su ovakvi koncerti pripadali sferi 
zabave, ali su i pretendovali na prestižni status u kulturnom životu. 
Koncert kao indikator određenog stila života i kao medijum za 
formiranje distinkcije 
U periodu pre pojave industrije masovne zabave, koncerti su bili ti koji su 
evropskoj  kulturi „davali sofisticirani ukus” (Čejni,  2003: 19). Do 1848. godine, 
koncert je bio relativno moderan fenomen, koji se brzo širio po gradovima i dobijao 
na značaju. Nakon pomenute godine koncert je učvrstio svoj status i tako postao 
jedan  od  glavnih  izvora  zabave  za  određene  društvene  slojeve,  te  je,  nadalje, 
integrisan u kulturni obrazac koji se održao do kraja 20. veka (Weber, 2004: 19 i 
dalje). Može se reći da su oni koji su posećivali koncerte prihvatali nove vrednosti i 
„koristili koncerte” da bi izrazili svoja osećanja ’prirodne’ sklonosti ka određenim 
muzičkim stilovima. Na taj način su „granice društvene pripadnosti izražavane kroz 
muzički ukus”, te se može zaključiti da su životni stilovi funkcionisali kao „skup 
očekivanja” (Čejni, 2003: 19−22). Dolazi se do zaključka da je koncert u 19. veku 
funkcionisao na sličan način na koji opstaje i institucija muzeja i danas, a o čemu je 
Burdije pisao (upor. Burdije, 1978). Ako se prihvati Gremitova konstatacija da je 
koncert  bio  „muzej  za  kultivisanje  ukusa  publike”  (Gramit,  2002:  154),  čini  se 
indikativnim problematizovati ulogu  koncerta u stvaranju i profilisanju  muzičkog 
ukusa. 
Ukoliko se, dakle, prihvati da je koncert bio „muzej za kultivisanje ukusa”, 
postavlja se pitanje čijeg ukusa, to jest koje publike. Vilijam Veber je identifikovao 
dve frakcije unutar srednje  klase: jednu su činili siromašniji trgovci, službenici  i 
druge  siromašne  društvene  grupe,  dok  su  bogatiji  građani  imali  srodnih 
karakteristika  sa  prethodno  dominantnom,  a  u  tom  trenutku,  još  uvek  prisutnom 182  SOCIOLOGIJA, Vol. LIII (2011), N° 2 
 
aristokratijom.  Ovu  drugu  grupu  (bogatije  pripadnike  građanstva)  Veber,  stoga, 
naziva  „drugom  elitom’  ukazujući  na  ravnopravnu  zastupljenost  aristokratije  i 
građanstva u kulturnom životu toga doba (Weber, 2004: 138 i dalje, upor. Rink, 
2002:  58).  U  tom  smislu,  indikativno  je  ukazati  na  sličnost  institucija  muzeja  i 
koncerta. Burdije je, naime, tvrdio da je muzej „ono javno mesto gde se okupljaju 
bilo  koja  lica  u  bilo  kom  trenutku”  (Burdije,  1976:  93),  ali  da  se,  međutim, 
ponašanje prisutnih razlikuje u zavisnosti od kulturnog kapitala pojedinca. Isto tako, 
koncerti (ili bar neki od njih) zamišljeni su da budu otvoreni za sve klase (kao što 
sam već pomenula). U daljem tekstu baviću se primerima koncerata koji svedoče 
suprotno, to jest ilustruju kako se društveni identitet prisutnih u publici formirao 
„kroz razliku” (upor. Burdije, 2004: 133). Naime, tri tipa koncerta odgovaraju trima 
„publikama” pomoću kojih su konstituisana sasvim različita društvena polja.  
Prestižni koncerti klasične muzike 
Institucionalizovani tip koncerta je bio – kako i sam naziv govori – mnogo 
tešnje povezan sa institucijama u odnosu na ostale koncerte. Ovi koncerti su, prema 
mišljenju Vilijama Vebera, dali „zvanični vid” integrisanoj novoj eliti. Ipak, ovde je 
„mešanje”  klasa  bilo  teže  budući  da  su  u  pitanju  bili  koncerti  zatvorenijeg  tipa. 
Naime, bilo je potrebno pretplatiti se na (najčešće godišnje) ulaznice, tako da ovim 
koncertima nije mogao bilo ko da prisustvuje, niti je svako mogao (a pogotovo ne 
neposredno pred koncert) da kupi kartu. Od krucijalne je važnosti istaći da Veber u 
ovim  koncertima  prepoznaje  mehanizam  stvaranja  muzičke  ideologije  koja  je 
formirala  paradigmu  ’ozbiljne’  muzike.  Taj  mehanizam  De  Nora  je  pripisala 
aristokratskom salonu u Beču početkom 19. veka. Ne može se sa sigurnošću reći da 
li je razlika između tumačenja nastala kao posledica činjenice da se radi o ranijem 
istorijskom periodu (u tom slučaju se može reći da je salon imao tu ulogu na početku 
veka, a da je kasnije tu funkciju preuzeo tip koncerta o kom piše Veber), ili su, ipak, 
u  pitanju  nepodudarna  tumačenja  dvoje  autora.  Bilo  kom  odgovoru  da  se 
priklonimo,  izvesno  je  da  su  institucionalizovani  koncerti  imali  za  posledicu 
’proizvodnju’ istančanog ’visokog’ ukusa kod publike koja je vremenom postala (i 
možda  ostala  i  do  danas)  oličenje  ljubitelja  ’ozbiljne’,  ’klasične’  ili  ’umetničke’ 
muzike.  Nedvosmisleno  je,  takođe,  da  se  na  ovim  koncertima  formirao  jedan 
specifični ’stil’ ponašanja koji je uobličavao svojevrsne mikrosocijalne situacije na 
koncertu. Radi se, naime, o kultivisanju određenog načina držanja i ophođenja na 
koncertima na kojima se ova muzika izvodila. 
Koncept ”ozbiljne” muzike bio je konstituisan u prvoj polovini 19. veka, a 
zasnovan na prosvetiteljskim idealima kultivacije koji su podrazumevali uverenje da 
se  putem  muzike  može  edukovati  celokupna  populacija  i  to  tako  što  je 
pretpostavljano da je muzika adekvatno sredstvo za ostvarivanje komunikativne i Ana Petrov: Koncert kao građanska institucija  183 
 
socijalne ličnosti. Kultura koncertne muzike nije bila, shodno tome, razumevana kao 
zabava  koja  je  sama  sebi  cilj,  već,  naprotiv,  kao  vid  organizovanog  i  korisnog 
provođenja vremena (Gramit, 2002: 17). Koncert ’ozbiljne’ muzike inkorporiran je u 
opisani projekat kultivisanja kao ideal na koji su pretendovali imućniji pripadnici 
građanstva. Može se čak reći – kao što sam već pomenula – da je ovaj vid koncerta 
bio namenjen ’kultivisanim’ klasama. Ideal koncerta ’ozbiljne’ muzike služio je kao 
primer  ’dobro’  uređene  muzičke  kulturne  institucije,  sa  precizno  definisanim 
društvenim odnosima i nedvojbeno određenim pravilima ponašanja (Gramit, 2002: 
18). Kada se sve rečeno uzme u obzir, može se zaključiti da je ovaj tip koncerta 
imao  ključnu ulogu u formiranju  elitizma ’visoke’  muzičke  kulture,  koji  je uzeo 
maha naročito u drugoj polovini 19. veka, a ostao aktuelan i u 20. veku (upor. Ellis, 
2002: 356 i dalje). 
Uređenje  društvenih  relacija  na  koncertu  bilo  je  od  ključnog  značaja  za 
ustanovljenje  ovog  tipa  koncerta  kao  ideološke  baze  ’visoke’  muzičke  kulture. 
Pomoću ovog koncerta uobličavani su razni tipovi „muzičkog ponašanja” koji su 
činili  osnovu  interpersonalnih  odnosa  na  koncertu.  Do  kraja  19.  veka  može  se, 
naime,  locirati formirani svojevrsni jezik  koji  je  obuhvatao specifično ponašanje, 
način držanja, slušanja i ophođenja sa drugima na način „kao u crkvi”. Čin slušanja 
na koncertu bio je, drugim rečima, jedan vid „duhovnog iskustva” (Kramer, 2005: 
95).
4 
Koncertna  sala  predstavljala  je  mesto  okupljanja  koje  je  omogućavalo 
„vizuelnu potvrdu  novog statusa građanstva i  njegovog  kulturnog  etosa” (Pieper, 
2008: 59).  Uobličavanje striktno utvrđenih pravila ponašanja  na koncertu bilo je 
olakšano upravo postojanjem prostora čiji je izgled, isto tako, bio precizno definisan. 
Sala je činila  kulturne  konvencije  javnim, te  je trebalo  da, zauzvrat, i ona sama 
dobije  javno  priznanje,  budući  da  su  grupne  aktivnosti  praktikovane  u  njoj 
sačinjavale  platformu  za  izgradnju  „grupnog  kulturnog  identiteta”  (Pieper,  2008: 
97). S tim u vezi, posebno je indikativan proces sakralizacije prostora u kojima su se 
koncerti  izvodili,  što  je,  zajedno  sa  kultom  kontemplativnog  slušanja  i  idealom 
tišine, dovelo do fundamentalnih transformacija koncerta kao građanske institucije. 
Naime, za razliku od aristokratije kojoj je kultura bila vid zabave, za građanstvo je 
———— 
4 Refleksije tadašnjih pisaca i filozofa koje datiraju sa početka 19. veka svedoče o ozbiljnosti u pristupu 
samom činu slušanja muzike – slušalac je trebalo da se koncentriše na muziku sa istom posvećenošću 
kao u crkvi, a tokom slušanja ostvarivala bi se kontemplacija kao u toku crkvene službe. Opisani čin 
kontemplativnog slušanja poznat je – u estetičkom i muzikološkom diskursu – kao  koncept „estetske 
kontemplacije” (upor. Kramer, 2005: 95). Pri tom, ovakav ’duhovni’ način slušanja nije bio rezervisan 
isključivo  za  crkvenu  muziku,  niti  za instituciju  crkve.  On  je, naprotiv, uočljiv  upravo  na  javnim 
koncertima ’klasične’ muzike, izvođenim u koncertnim salama, gde je bilo postalo karakteristično (i, 
može se dodati, obavezno) ponašanje koje je uključivalo sledeće osobenosti: uzdržano držanje, ukočeni 
i zamišljeni pogled, telo mirno i bez pokreta, ograničen govor (Kramer, 2005: 117).  184  SOCIOLOGIJA, Vol. LIII (2011), N° 2 
 
trebalo  da  kultura  predstavlja  duhovno  uzdizanje.  U  skladu  sa  tim  idealom 
izgrađivan je i prostor namenjen javnim koncertima – on je bio zamišljen da naglasi 
ulogu muzike kao duhovnog iskustva i sredstva za individualni razvoj (Pieper, 2008: 
101).
5 
Popularni koncerti nižeg ranga. Razdor između ’visoke’ i ’niske’ kulture 
Margine  kulture  ’umetničke’  muzike  bivale  su  definisane  u  odnosu  na 
divergentnu,  ali  ipak  koplementarnu  društvenu  sferu  –  sferu  ’popularne’  (’lake’) 
zabave.
6  Nasuprot  prestižnom  koncertu  ’ozbiljne’  muzike,  razvijale  su  se  brojne 
amaterske  muzičke  prakse  koje  su  pripadale  toj  sferi  –  kućno  muziciranje  u 
građanskom  salonu,  horsko  pevanje  u  kulturno-umetničkim  društvima,  cabaret 
artistique,  caffé-concert,  promenadni  koncerti  (Dahlhaus,  1989:  49).  Ono  što  je 
posebno uticalo na popularnost kabarea i takozvanih kafe-koncerata bila je njihova 
dostupnost – cene ulaznica bile su niske i prihvatljive za veći deo stanovništva. Cene 
ulaznica  za  različite  muzičke  događaje  zapravo  su  odražavale  i  hijerarhiju  među 
publikom.  Naime,  u  svim  evropskim  centrima  postojala  je  „klasna  hijerarhija 
koncerata”  (Scott,  2002a:  547),  koja  je  opstajala  zahvaljujući  različitim  cenama 
karata.  Stoga  je  prisustvo  koncertima  Londonske  ili  Bečke  filharmonije,  kao  i 
koncertima  koje  je  organizovao  pariski  Konzervatorijum,  ostalo  rezervisano  za 
ekskluzivnu publiku – onu koja je mogla da priušti skuplje ulaznice.
7 Jeftini koncerti 
su, nasuprot tome, bili dostupni, mnogobrojni i veoma posećivani. 
Ovaj  tip  koncerta  bio  je,  dakle,  namenjen  publici  sa  nižim  statusom,  a 
obuhvatao  je  mnogobrojne  popularne  koncerte  namenjene  zabavi  u  raznovrsnim 
prostorima, od kafana do parkova. Premda su slični vidovi provođenja slobodnog 
vremena  postojali  i  u  ranijem  istorijskom  periodu  (horsko  pevanje,  kućno 
muziciranje, proslave u kafanama su neki od njih), značajne transformacije uočljive 
su i u sferi zabave nižih slojeva. Iako su ovi koncerti bili drugačijeg karaktera od 
koncerata  ’umetničke’  muzike,  oni  su  uključivali  srodne  „komercijalne  tehnike” 
(Weber,  2004:  99).  Ovi  koncerti  su,  naime,  proširili  spektar  publike  kojoj  su 
———— 
5 Sakralizacija koncerta započeta je oko 1800. godine a manifestovala se u stavovima publike i kritičara 
u shvatanju da je koncert srodan svetoj službi (Gottesdienst) u crkvi (Kramer, 2005: 134 i dalje, upor. i 
Weber, 2001). Koncert je, naime, razumevan kao prilika u kojoj bi se vremenska i prostorna umetnost 
mogle ujediniti te stvoriti svojevrsnu tvorevinu srodnu antičkoj grčkoj drami za koju se verovalo da je 
bila oličenje jedinstva svih umetnosti. 
6 Treba uzeti u obzir da se o popularnoj kulturi u 19. veku može govoriti samo uslovno, budući da se 
ovaj termin prvenstveno vezuje za kasniji istorijski period. Ipak, indikativno je da je upravo koncert 
odigrao jednu od krucijalnih uloga u formiranju ’visoke’ i ’pop’ kulture u 19. veku.  
7 Tridesetih  godina  19.  veka,  London  je bio karakterističan  po  postojanju  mogućnosti rezervisanja 
mesta, što je, svakako, povećavalo cenu karte (Rink, 2002: 59, upor. Scott, 2002b). Ana Petrov: Koncert kao građanska institucija  185 
 
namenjeni,  tako  da  su  odista  i  najsiromašniji  mogli  da  prisustvuju  koncertu  bar 
nekoliko puta godišnje. Njihov razvoj bio je omogućen upravo time što je postojala 
ogromna  potencijalna  publika,  razvijene  amaterske  prakse  muziciranja  i  porast 
standarda  čak  i  najnižih  slojeva  stanovništva.  U  skladu  sa  rečenim,  uočljivi  su 
izvesni pod-tipovi koncerata ovog tipa – može se govoriti o amaterskim orkestrima, 
horskim  društvima  i  instrumentalnim  koncertima.  Ono  što  ključno  povezuje  sve 
koncerte ovog tipa jeste činjenica da su pripadali sferi amaterskog izvođenja. 
Među  pomenutim  pod-tipovima  koncerata  najčešće  se,  kao  najznačajniji, 
izdvajaju  takozvani  „promenadni  koncerti”  (nazivani  i  „balovi”),  koji  su 
predstavljali  „mešavinu  popularnog  i  klasičnog”  (Scott,  2002a:  551).  Oni  se 
smatraju posledicom procesa „modernizacije tržišta zabave” budući da je – tridesetih 
i  četrdesetih  godina  19.  veka  –  došlo  do  transformacije  „uličnog  muziciranja”  i 
mnogih drugih vidova zabave (Weber, 2004: 125). Pomenuću, primera radi, da je – 
u navedenom periodu – u Beču došlo do propadanja zabavnog parka Pratera, do tada 
glavnog mesta za zabavu u gradu. Isto tako, došlo je i do izvesne profesionalizacije 
u  sferi  popularne  muzike.  Kafanski  muzičari  su,  naime,  sve  češće  bili  –  barem 
donekle  –  obrazovani,  a  ulični  izvođači  bili  su  dovedeni  do  statusa  prosjaka. 
Ukratko,  i  u  sferi  ’lake’  zabave  došlo  je  do  razvoja  i  usložnjavanja  tržišta. 
Promenadni koncerti upravo svedoče o tome kako je proces modernizacije menjao 
navedeno  tržište.  Ovi  koncerti  konvertovali  su  neformalnu  zabavu  u  razvijeno 
komercijalno tržište zabave, o čemu ponajviše svedoči broj pripadnika publike – ovi 
koncerti  bili  su  posećeniji  od  svih  drugih  pod-tipova  ’popularnih’  koncerata  ali 
svakako i od koncerata ’ozbiljne’ muzike. Održavani u velikim prostorima, neretko 
u plesnim dvoranama, omogućavali su porast broja posetilaca do proseka od čak 
2500 ljudi (Weber, 2004: 126). 
Međutim, i u okviru ovih muzičkih praksi postojale su razlike – najviši slojevi 
društva išli su na najprestižnija mesta; pripadnici bečke radničke klase posećivali su 
plesne dvorane za koje su mogli da plate ulatnice; Tafelmusik (doslovno: muzika uz 
sto, to jest obed) praktikovala se u kafanama i parkovima, a Zithermusik u tavernama 
(Scott, 2002a: 551). Indikativno je, dakle, da su klasne razlike uočljive i na primeru 
samih promenadnih koncerata. Pripadnici visokog građanstva odlazili su isključivo 
na prestižnije koncerte, poput onih koji su često bili realizovani kao plesne večeri. 
Jedan od reprezentativnih primera bile su serije plesnih večeri održavane u prvoj 
polovini 19. veka u Beču, na kojima su se izvodili valceri Johana Štrausa I i Jozefa 
Lanera.  Srodna  dešavanja  održavala  su  se  i  u  Londonu  i  Parizu.
8  Imajući  sve 
———— 
8  Ovi  koncerti  su,  zapravo,  funkcionisali  zahvaljujući  uspešnim  i  popularnim  kompozitorima  i 
dirigentima, poput Johana Štrausa u Beču, Adolfa Žulijena u Londonu i Filipa Misara u Parizu koji su 
održavali  turneje  po  Evropi  i  postajali  sve  popularniji  zahvaljujući  ogromnom  broju  posetilaca 
koncerata. Bilo je, takođe, i mnogo drugih manje poznatih dirigenata koji su bili specijalizovani upravo 
za izvođenje valcera na koncertima ovog tipa. Indikativno je da se koncerti ovog tipa u Londonu, 186  SOCIOLOGIJA, Vol. LIII (2011), N° 2 
 
navedeno u vidu, može se reći da su umetnost i zabava, odnosno, ’viša’ i ’niža’ 
kultura i muzika, bili svojevrsne klase u okviru muzičkog života. Slušanje ’više’ 
muzike  značilo  je  i  pripadnost  ’višoj’  klasi,  te  se  može  razmatrati  i  postojanje 
vrednosti u smislu ’više’ (ili bolje) i ’niže’ (to jest masovne) „klase muzike” (Scott, 
2002a:  564−655).  Indikativno  je  da  podela  na  ’višu’  i  ’nižu’  muziku,  odnosno, 
postojanje  diskursa  kojim  je  proklamovano  da  je  ’ozbiljna’  muzika  ’bolja’  od 
popularnih pesama, nisu bili evidentni isključivo kada je u pitanju publika. Razlike 
su se pravile i između izvođača, te je postojao jaz između ’slobodnih’, ’plemenitih’, 
odnosno  profesionalnih  muzičara  i  ’muzikanata’,  to  jest  amatera  (Gramit,  2002: 
15).
9 
Za  razliku  od  kulta  ’ozbiljnog’  i  koncentrisanog  slušanja  na  koncertima 
’umetničke’  muzike,  na promenadnim  koncertima  muzika je  doživljavana ili  kao 
sredstvo  stvaranja  atmosfere  ili  je,  pak,  bila  povod  za  ples.  Nepomično  i  tiho 
slušanje, dakle, nije dolazilo u obzir budući da je muzika angažovala telo i nije bila 
namenjena kultivisanju, što je i bilo očekivano shodno vrsti muzike koja se izvodila. 
Prikazi koncerata iz tog doba svedoče o tome da se fizičko reagovanje na muziku 
smatralo ’nekultivisanim’ ponašanjem i bilo je okarakterisano kao nižerazredno u 
odnosu  na  mirno  kontempliranje  u  toku  slušanja  ’prave’  muzike  (Gramit,  2002: 
132).
10 
Nasuprot  opisanim  koncertima  koji  su  većinom  bili  koncipirani  kao 
organizovane  (i  ponekad  spektakularne)  plesne  večeri,  najsiromašniji  radnici 
(zanatlije,  na  primer)  svoju  zabavu  nalazili  su  na,  doduše,  po  sadržaju  sličnim 
koncertima, ali održavanim u kafanama, tavernama i parkovima, te je takva vrsta 
zabave bila uglavnom spontana i nije morala da uključuje kompleksniju organizaciju 
                                                                                                                                               
Parizu i Beču nisu značajno razlikovali osim što su u Londonu bili ređi primeri koncerata namenjenih 
imućnijim građanima u odnosu na preostala dva grada, a Beč je bio specifičan po tome što su koncerti 
održavani češće i njihova organizaciona mreža bila je stabilnija u odnosu na London i Pariz (videti 
detaljnije: Weber, 2004: 128 i dalje). 
9  Ovde  je  važno  pomenuti  da  u  prvoj  polovini  19.  veka  oznaka  „popularna  muzika”  nije  uvek 
neminovno podrazumevala muziku nižeg statusa, odnosno za niže slojeve, već se njome označavala 
zastupljenost i učestalost u muzičkom izvođaštvu. Koncerti ’ozbiljne’ muzike mogli su, dakle, pripadati 
sferi popularne zabave. Upravo su takvi bili promenadni koncerti koji su izvođeni u salonima imućnijih 
građana  (Scott,  2002a).  Ipak,  do  kraja  veka,  uobličen  je  jaz  između  ’više’  (umetničke)  i  ’niže’ 
(popularne) muzičke kulture. 
10 Kao posebna „pretnja” idealu ’prave’ muzike smatran je virtuoz koji je razumevan kao izvođač koji 
je svoje tehničko umeće doveo do toga da je ono postalo samo sebi cilj, što se smatralo mogućim 
faktorom  narušavanja  koncepta  ’ozbiljne’  muzike.  Stoga  su  virtuozi  bili  češći  na  popularnim 
koncertima, kao i u okviru kućnog muziciranja (o virtuozu videti: Gramit, 2002: 139  i dalje, upor. 
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događaja.
11 Razlika je uočljiva i između evropskih metropola a ogleda se u tome što 
su  sami  gradovi  bili  drugačije  uređeni  i  imali  su  divergentne  tradicije.  Tako  su 
proslave na ulicama bile uobičajene u Beču (u prostoru Pratera) i Parizu (na Šamze-
Lizeu), dok je u Londonu bila potrebna kompleksnija organizacija uličnih dešavanja 
budući  da  grad  nije  imao  jedno  glavno  mesto  okupljanja  već  se  muziciralo  u 
takozvanim „javnim baštama”, odnosno baštama pri tavernama. Na takvim mestima 
najčešća su bila izvođenja vojnih duvačkih orkestara  (Scott, 2002a: 551).  
Prestižni popularni koncerti 
Poslednji tip koncerta bio je namenjen publici sa visokim statusom, onoj kojoj 
koncert  omogućava  izvesnu  satisfakciju,  odnosno  način  za  postizanje  prestiža  u 
društvu. Ovi koncerti pripadaju, međutim, popularnoj sferi kulturnog života, budući 
da je njihova institucionalna struktura omogućavala susret dveju klasa koje su mogle 
da se „upoznaju kao nigde drugde i kao nikada do tada” (Weber, 2004: 35). Na ovim 
koncertima može se identifikovati začetak „ujedinjene više klase”– nove elite koja 
nije  –  bar  ne  na  koncertima  –  pravila  distinkciju  između  više  srednje  klase  i 
aristokratije, već je distinkcija formirana između elite (dakle, jedne i jedinstvene više 
klase) i ostalih klasa (niže srednje klase i najnižih, siromašnih pripadnika društva) 
(Weber, 2004: 35). 
Može se zaključiti da je ovaj tip bio svojevrsni prelaz između – međusobno 
opozitnih  –  elitnih  i  nisko  rangiranih  koncerata.  On  je,  dakle,  pripadao  sferi 
popularne  zabave,  ali  je  imao  funkciju  pravljenja  distinkcije.  Njegove  osnovne 
komponente bile su skoro istovetne u svim evropskim metropolama, a uključivale 
su:  institucionalnu  strukutru  salona  i  benefitnih  koncerata,  organizaciju 
profesionalnih  muzičara, sve veći broj pripadnika ’stare’ aristokratije  i sve  jačeg 
’novog’ građanstva kako u publici tako i među organizatorima (Weber, 2004: 35). 
Ovaj  tip  koncerata,  možda,  i  ponajviše  svedoči  o  raznolikosti  koncerta  kao 
građanske  institucije,  budući  da  je  publika  (ali  i  organizatori)  obuhvatala  više 
društvenih  grupa  nego  što  je  to  bio  slučaj  kod  ostalih  tipova  koncerata.  Uloga 
porodice i, samim tim,  kućno  muziciranje (pa u  okviru njega i privatni  koncert) 
posebno je bilo relevantno u profilisanju ovog tipa koncerta.  
———— 
11  Radnici poput  zanatlija  imali  su  značajnog  udela  u  profilisanju  koncertnog  života  budući da  su 
neretko bilo uključeni u amaterske horove i orkestre, a skoro u potpunosti su sačinjavali „izvođački 
ansambl”  lokalnih  crkava i školskih  sastava  poput  onih  u  školama  za  nastavnike  muzike (o  ulozi 
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Odnos ’aristokratskih’ i ’građanskih’ muzičkih praksi. Privatni i javni 
koncert 
Uprkos razlikama u koncertnom životu triju evropskih prestonica, moguće je 
izvesti izvesne uopštene zaključke o ulozi određenih klasa u organizaciji koncerata.
12 
Kao što je već ukazano, uloga srednje klase bila je minimalna do početka 19. veka.
13 
Početkom tridesetih godina 19. veka dramatični porast broja koncerata primetan je u 
svim  ovim  gradovima, a do 1848. godine „komercijalni  koncertni svet” bio je u 
potpunosti integrisan u kulturni život svakog grada, a u njemu je srednja klasa imala 
„moćnu, ako ne i potpunu kontrolu” (Weber, 2004: 7). 
Često se navodi da je aristokratija imala malo udela u muzičkom životu 19. 
veka, jer više nije mogla da finansira ’zvezde’ čiji su honorari bivali sve veći (Scott, 
2002a: 547). Stoga se smatra da je aristokratski salon prestao da zauzima značajno 
mesto u tadašnjem muzičkom životu. Privatni koncerti, održavani u salonu tokom 
18. veka, shodno tome, smatraju se skoro iščezlim iz muzičkog života. To, međutim, 
kako pokazuju izvesne studije, nije bio slučaj, bar ne u svim evropskim centrima. 
Iako je problem privatnog koncerta donekle zapostavljen u literaturi koja se bavi 
fenomenom koncerta, postoje radovi u kojima su predstavljeni rezultati istraživanja 
koja govore suprotno od navedenog stanovišta da je uloga aristokratije u muzičkom 
životu jenjavala i, na kraju, nestala tokom 19. veka.
14 
Sagledavanje  promena  u  muzičkom  životu  na  početku  19.  veka  nije  –  ili, 
barem ne u celosti – moguće sprovesti ukoliko (pojednostavljeno) konstatujemo da 
je u tom istorijskom periodu došlo do promena društvenog uređenja i da je, u skladu 
sa  tim,  muzički  život  „prešao”  iz  aristokratske  klase  u  građansku.  Iako  su  se 
———— 
12 Frekventnost koncertnog života nije počela simultano u sva tri evropska grada, ali je do 1830. godine 
moguće uočiti stabilizovanu situaciju u broju koncerata, institucionalnoj mreži, načinu održavanja i sl. 
Razlike u razvoju koncerata (do prvih decenija 19. veka) u različitim evropskim gradovima posledice 
su drugačijih odnosa između plemstva i države. Moć do tada vladajuće aristokratije počela je da slabi 
ranije u Parizu nego u Londonu, a za Beč je bilo karakteristično mešanje aristokratskih i građanskih 
slojeva.  Uspon  centralizovane  monarhije  u  17.  veku  nagnalo  je  plemstvo  da  prihvati  nove  oblike 
odgovornosti,  ali  su  načini  bili  različiti  u  Engleskoj  i  Francuskoj.  U  Engleskoj  je  plemstvu  bila 
dozvoljena autonomija u kulturnom životu a koncert je predstavljao neobavezni vid društvenih odnosa. 
U Francuskoj je država imala kontrolu nad svim umetničkim institucijama i na taj način je ograničavala 
moć  aristokratije.  Iako  su aristokrate  priređivale  koncerte  u svojim domovima,  one  nisu  mogle  da 
razviju institucionalnu mrežu koncertnog života kao što je to bilo moguće u Londonu (Weber, 2004: 5). 
13 Jedino su u Beču pripadnici srednje klase priredili nešto veći broj koncerata (u odnosu na London i 
Pariz) u svojim salonima, ali su ti koncerti, ipak, bili ređi i imali nekonzistentniju organizaciju u odnosu 
na one u aristokratskim salonima (Weber, 2004: 6). 
14 Ovde prvenstveno referiram na rad Tie de Nore, koji predstavlja svojevrstan doprinos rasvetljavanju 
pomenutih problema, te ću, stoga, u daljem tekstu, izložiti zaključke do kojih je došla ova autorka. 
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navedene promene u strukturi stanovništva odista odigrale, one, pri tom, nisu mogle 
značiti potpuni i konačni prekid dotadašnjih muzičkih praksi. Radije, moglo bi se 
diskutovati o preusmerenju vidova kapitala koji su tada stvarani ili obnavljani, te 
uočiti  osobenosti  mikropolitičkih  situacija  koje  otkrivaju  latentne,  ali  neretko 
fundamentalne odlike tadašnjih muzičkih praksi. 
Krajem 18. i početkom 19. veka promenilo se značenje konkretne kulturne 
kompetencije – muzičkog sponzorstva aktuelnog u 18. veku. Tia de Nora zastupa – u 
novijoj  literaturi  često  citirano  –  stanovište  da  je  društvena  struktura  muzičkog 
sponzorstva  –  uprkos  alteracijama  koje  su  se  nesumnjivo  odigrale  u  muzičkoj 
produkciji, distribuciji i konzumaciji – opstala i, štaviše, ostala stabilna. Ova autorka 
smatra da je organizacija muzičkog života ipak uspevala da očuva postojeći kulturni 
kapital,  kao  i  da  ga  modifikuje  stvarajući  nove  načine  formiranja  distinkcije. 
Posebno je relevantno naglasiti da se „stabilnost” izvesne društvene situacije treba 
smatrati  podjednako  značajnim  i  razumeti  kao  „proces”  u  istoj  meri  u  kojoj  se 
analiziraju i periodi „promena” u društvu (DeNora, 1991: 311).  
U  skladu  sa  rečenim,  pomenuta  autorka  je  postavila  i  –  pozivajući  se  na 
primarne arhivske  izvore – potvrdila tezu da konstituisanje građanske  klase  jeste 
doprinelo  formiranju  novih  rešenja  u  organizaciji  muzičkog  života,  ali  da  to, 
međutim,  nije  značilo  da  su  ’aristokratske’  muzičke  prakse  prestale  da  postoje. 
Aristokratija je, po mišljenju De Nore, predosetila postojeću „opasnost” za svoju 
distinkciju koju je (do tada) realizovala uz pomoć učešća u konzumiranju muzike. 
Stoga je, kako je pomenuta autorka pokazala, 19. vek iznedrio nove „sofisticirane 
vidove”  muzičkog  sponzorstva  koji  su  uistinu  odražavali  paraleleno  prisustvo 
aristokratije i građanstva u muzičkom životu Beča. Radi se, naime, o konstituisanju 
muzičke ideologije (bazično vezane za aristokratiju) koja je artikulisala specifične 
„tipove” onih koji konzumiraju muziku, te ih je inkorporirala u novi sistem koji je, u 
biti,  bio  sačinjen  iz  dve  grupe  –  „poznavaoca  i  onih  koji  malo  znaju”  (laika, 
diletanata i sl, videti detaljnije u DeNora, 1991: 312 i dalje). 
U okviru sagledavanja problema koji se odnose na konretne muzičke prakse, 
posebno treba istaći  da privatni  koncert nije  (ili, barem,  ne u potpunosti) postao 
manje  zastupljen  i  irelevantan  usled  ekspanzije  institucije  javnog  koncerta. 
Aristokratski salon, kako  ističe DeNora, egzistirao  je paralelno  i ravnopravno sa 
’građanskim’  muzičkim  životom.
15  Ključna  insitucija  na  kojoj  je  počivala 
organizacija muzičkog života bio je salon. Pri tom, aristokratsko i građansko kućno 
———— 
15 U okviru salonskog muziciranja, posebno se ističu oni saloni koji su bili posvećeni promovisanju 
dela Ludviga van Betovena, koja su smatrana „višim stilom pisanja” i koja, shodno tome, razumeju 
”pravi poznavaoci umetnosti” (DeNora, 1991: 314). Postojale su takozvane „serije koncerata ljubitelja 
muzike” (Liebhaber), a organizacija tih koncerata, i to većine onih posvećenih Betovenovom opusu, 
bila je u rukama „stare” aristokratije (DeNora, 1991: 318). 190  SOCIOLOGIJA, Vol. LIII (2011), N° 2 
 
muziciranje egzistirali su odvojeno, ali istovremeno i u sličnim kontekstima. Razlike 
su, svakako, postojale, ali one nisu bile od presudne važnosti za sam muzički život.
16 
Saloni,  prema  tome,  nisu  bili  instrumenti  društvene  promene,  nego  su  održavali 
postojeće društveno uređenje bečkog društva na početku 19. veka. Pri tom, oni nisu 
bili „neutralni odraz društvene strukture, već odraz društvene stabilnosti” (DeNora, 
1991: 336).  
Salon kao mesto oblikovanja građanske javnosti 
Za razliku od bečkog salonskog muziciranja na samom početku 19. veka – 
gde  su  građanski  i  aristokratski  saloni  egzistirali  odvojeno  ali  imali  podjednak 
značaj  –  čini  se  da  je  benefitni  koncert  (počev  od  tridesetih  godina  ovog  veka) 
predstavljao svojevrsni amalgam aristokratskog i građanskog koncertnog (i uopšte 
kulturnog)  života.  Naime,  prema  mišljenju  Vilijama  Vebera,  upravo  je  ovaj  vid 
koncerta stvorio platformu na kojoj je došlo do ’mešanja’ klasa. 
Posebnu ulogu u opisanom kontekstu imala je institucija porodice i, u okviru 
nje, žena koja je preuzela veliku odgovornost u organizaciji kućnih druženja, ali i u 
obrazovanju dece (upor. Marten-Fižije, 2003: 152−210).
17 Uloga porodice nije se, 
međutim, završavala sa kućnim muziciranjem. Mnogi benefitni koncerti – koje su 
organizovali  profesionalni  muzičari  –  proistekli  su  neposredno  iz  muziciranja  u 
domu.  Plativši  ulaznicu  za  benefitni  koncert,  pripadnici  imućnijih  porodica  nisu 
isključivo (ako su uopšte) prisustvovali koncertu radi uživanja u muzici ili korisnog 
provođenja  slobodnog  vremena.  Naprotiv,  koncerti  su  bili  prilika  da  se  nađu 
adekvatni nastavnici muzike koji bi podučavali decu tih građana (Weber, 2004: 37). 
Kućno  muziciranje  se  međusobno  razlikovalo  (kao  i  u  slučaju  svih  drugih 
pomenutih tipova koncerata) u zavisnosti od salona. Bogatije kuće imale su salone 
koje su i  dalje  odavale  duh  nekadašnjih  dvorova, te su vremenom postala  mesta 
okupljanja umetnika, filozofa, pisaca i drugih pripadnika inteligencije. 
Ako se podsetimo da je Jirgen Habermas tumačio koncert kao jedan od načina 
konstituisanja  „građanske  javnosti”,  pri  čemu  je  nosilac  te  nove  javnosti  bila 
publika,  izvesno  je  da  su  svi  tipovi  koncerti  o  kojima  je  do  sada  bilo  reči 
predstavljali svojevrsne vidove ispoljavanja tadašnje javne sfere (Habermas, 1969). 
Situacija se, međutim, čini kompleksnijom ukoliko se u razmatranje javnog koncerta 
———— 
16 Radi se, naime, o razlikama u ceni ili modelu klavira na kojem se sviralo, ili u drugim indikatorima 
društvenog statusa. Građanski saloni su bili skromniji od aristokratskih, ali su i jedni i drugi priređivali, 
u velikoj meri, srodne muzičke događaje (DeNora, 1991: 335). 
17  Pored  obezbeđivanja  statusa,  salonski  koncerti  su  roditeljima  predstavljali  idealnu  priliku  za 
predstavljanje svoje dece i posebno mladih devojaka kojima je veština sviranja na klaviru bila jedna od 
nezaobilaznih karakteristika koje su se u to doba cenile. Drugim rečima, mlade devojke su bili vodeći 
izvođači na salonskim koncertima.  Ana Petrov: Koncert kao građanska institucija  191 
 
inkorporira problem kućnog salonskog muziciranja. Stoga je relevantno podsetiti da 
Habermas nije smatrao kulturnu javnost autohtono građanskom, već je uočio izvesni 
kontinuitet sa reprezentativnom javnošću dvora a nju je prepoznao u veštini javnog 
rezonovanja koje je građanstvo sticalo u komuniciranju sa „elegantnim svetom”, to 
jest dvorsko-plemićkim društvom. 
Indikativno je da se ovo tumačenje podudara sa zapažanjima Vilijama Vebera 
koji  je  upravo  salonske  koncerte  identifikovao  kao  vid  komuniciranja  dveju 
društvenih sfera. Veberova naizgled sporna teza o „ujedinjenju” dveju klasa pomoću 
koncerata da se objasniti činjenicom da je – u periodu od 1813. do 1848. godine – 
salon  (aristokratski  ili  građanski)  počeo  da  biva  doživljavan  kao  prilika  za 
eksponovanje izvesnih vrednosti. S tim u vezi, Derek Skot ističe – kao jednu od 
najznačajnijih vrednosti formiranih pomoću koncerta – „moralnu vrednost” koja se 
vezivala  za  kategoriju  „ugleda”  (Scott,  2002a:  557),  a  Karl  Dalhaus  posebno 
naglašava značaj koncerta u izgradnji koncepta Bildunga građanstva, pri čemu samo 
građanstvo navodi kao jedno od činilaca u formiranju ukusa (Dahlhaus, 1989: 42 i 
50). Smatra se da je aristokratski ukus 18. veka bio karakterističan po ceremonijama 
i  formalnostima,  a  da  se  za  građanski  ukus  19.  veka  vezivala  kategorija 
individualnosti i osećajnosti (Scott, 2002a: 549). Ukoliko se, nadalje, prisetimo da 
privatno područje, prema Habermasu, obuhvata „javnost privatnih ljudi”, može se 
zaključiti  da  je  upravo  salon  bio  mesto  proizvođenja  tada  aktuelnih  vrednosti  i, 
shodno  tome,  privatni  koncert  nije  pripadao  zatvorenoj  intimnoj  sferi  doma  s 
obzirom na to da je od te „intimne sfere” zavisio „javni ugled” određenih građana. 
Uzevši  u  obzir  rečeno  i  imajući  u  vidu  i  činjenicu  da  su  pojedina  okupljanja  u 
domovima  zahtevala  isto  tako  podrobnu  organizaciju  kao  i  bilo  koji  drugi  javni 
koncert, čini se ispravnom konstatacija da je „teško reći gde je prestajala porodica a 
počinjalo društvo” (Weber, 2004: 36). 
Potrebno  je,  konačno,  obrazložiti  mehanizme  pomoću  kojih  su  upravo  ovi 
koncerti bili pogodni za konstituisanje jedinstvene publike koja je pretendovala na 
visoki status. Moguće je, naime, uočiti nekoliko momenata koji svedoče o procesu 
konstituisanja  „nove  više  klase”.  Uspostavivši  ravnopravnost  sa  nekada  kulturno 
dominantnom aristokratijom, građanstvo je bivalo sve  više  inkorporirano u elitne 
slojeve  društva,  što  se  moglo  primetiti  po  učešću  pripadnika  građanstva  u 
organizaciji koncerata  a pogotovo u zastupljenosti među publikom. Drugim rečima, 
građanska  i  aristokratska  elita  igrale  su  podjednako  važne  uloge  u  koncertnom 
životu. Benefitni koncerti bili su pogodno tle za komunikaciju dveju elita zato što 
oni  nisu  bili  čvrsto  institucionalno  utemeljeni  (kao  što  su  to  bili  institucionalni 
koncerti) te je njihova struktura bila fleksibilna. Često su organizovani ad hoc, u 
veoma kratkom vremenskom periodu i pred publikom koja je mogla da prisustvuje i 
koja  je  svojim  prisustvom  ostvarivala  izvesnu  dobit  za  svoj  ugled  i  ugled  svoje 
porodice. Vremenom je, među raznolikom publikom divergentnog porekla, stvarano 192  SOCIOLOGIJA, Vol. LIII (2011), N° 2 
 
osećanje  zajedničkog  identiteta,  te  se  benefitni  koncert  može  smatrati  ključnom 
tranzicionom institucijom u modernom muzičkom životu (Weber, 2004: 57). 
Zaključak 
U  ovom  radu  pokušala  sam  da  ukažem  na  mogućnosti  analize  institucije 
koncerta  u  kontekstu  izvesnih  socioloških  problema,  čime  sam  želela  da 
problematizujem značaj i ulogu koncerta na početku 19. veka. Proučavanje koncerta 
kao društvene pojave i kao građanske institucije, te kao deo tadašnje sfere javnosti, 
zatim uočavanje društvenih promena u profilisanju izgleda i načina funkcionisanja 
koncerta, pokazalo se kao složeno i mnogoznačno. 
U procesu sagledavanja pomenutih problema, moglo se zaključiti – na osnovu 
podataka  o  koncertu  –  da  je  muzički  život  19.  veka  igrao  raznovrsne  uloge  u 
životima ljudi iz različitih društvenih sfera. Indikativno je da se uvidom u muzički 
život  toga  doba,  a  posebno  analizom  koncertnog  života,  mogu  identifikovati  i 
razumeti  izvesni  aspekti  društvenih  promena  koji  u  drugim  sferama  društvenog 
života nisu uvek bili uočljivi. Rečima Vilijama Vebera: 
„Na mnogo načina može se bolje shvatiti šta se dešavalo sa srednjom 
klasom ukoliko sagledamo kako su njeni pripadnici pevali, svirali ili slušali 
muziku, a ne ukoliko analiziramo kako su ratovali ili glasali. Budući da muzika 
dotiče živote ljudi na toliko mnogo načina, istorija onoga što su oni radili sa 
njom  dovodi  nas  do  mnogih  delova  njihovog  društva  i  nekih  najkritičnijih 
razvoja tadašnjeg vremena” (Weber, 2004: 145). 
Sfera javnosti predstavlja jedan „deo  društva”  koji upravo svedoči  o  onim 
osobenostima  datog  društva  i  vremena  koje  su  upravo  u  kulturnom  životu  bile 
naročito  izražene.  U  ovom  radu  locirana  su  tri  simptoma  kojima  se  mogu 
identifikovati  načini  na koje su različite  društvene sfere bivale profilisane putem 
koncerta – u pitanju su mesta izvođenja koncerata, profil publike i način ponašanja 
na  koncertu.  Drugim  rečima,  tri  (osnovna)  tipa  koncerta  svedoče  o  vidovima 
konstituisanja  javne  sfere  u  kulturnom  životu  19.  veka.  Treba  pomenuti  da  je 
Habermas nazivao „javnim” one priredbe koje su bile pristupačne svakome, dok se u 
sintagmi „javni prijem” pod „javnošću” podrazumeva „nešto od javnog priznanja” 
(Habermas, 1969: 8). Indikativno je, s tim u vezi, uočiti da je koncert (ukoliko se 
pokuša sagledati kao jedna i jedinstvena društvena pojava) bio svojevrsni amalgam 
svega navedenog. Barem naizgled, on je egzistirao kao javna priredba, održavana na 
javnom mestu i otvorena za svakoga, ali je nesumnjivo istovremeno bivao poiman u 
tadašnjem društvu kao mogući modus postizanja (ili pokazivanja) izvesnog „javnog 
priznanja”. Može se, stoga, konstantovati da on nije u potpunosti modifikovan iz 
medija  reprezentativne  javnosti  u  medij  građanske  javnosti,  već  su  elementi 
reprezentacije  moći  inkorporirani  u  novu  formu  i  integrisani  u  skladu  sa  novim Ana Petrov: Koncert kao građanska institucija  193 
 
društvenim kontekstom. Pretendovanje na reprezentaciju ugleda naročito je uočljivo 
na koncertima ’ozbiljne’ muzike (mada su, kao što je pomenuto, srodne tendencije 
uočljive  i  u  sferi  popularne  zabave).  Održavani  na  različitim  lokacijama  i  sa 
međusobno opozitnim namenama, koncerti se, dakle, mogu tumačiti kao mehanizmi 
konstituisanja  tadašnje  sfere  javnosti,  odnosno  građanskog  društva  koje  je 
izgrađivalo građansku javnost. 
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